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Marta Gaál-f3aróti (S7et;ed)  
Vie rornanti sc.he Ironic in E. T. A.  
Iloffmalins Kuns tuiiirc t,en  
E. T. A . 'lo.Í.'fm:.rnn i;ehört Ilicht-, zu den 'Phe ore - • 
tikern der derltschen iornantik, seiri l.it:erari ,chee  
Lebenswerk kann t;rotzdem als Synthc:tisi.e.runG und  
Vc:rwi_rklichuni; der liter_aturtheoret.:i . crthen Anoi_cnten  
der romani;ischen Denke.r. , insbesondere der t3riidcr  
SchleGel betracht;et werden. So wurde die roman-  
fi;ische Ironic zu ei.nem der Gru .ndp:.r :inzi.pien der  
Wcl`anschauunG und zu einem wichtiúen kfinstler. i.-  
sc hen Vestal tuni;spri zip von E. T. A. Hoffmann.  
vas kiinst;lerische Schaffen ist nach E. P. A. Hoff-
mann.- wie es rruch Schelling hehrrupt .et - nur ~~ uf 
Grund der Intuition, ohne das Mitwirken des Bewuf3t-  
seins nicht vorzustellen. 1 Friedrich SchleGel for-  
muliert im Atl -iaeneum-Fragment Nr.' 121 c:ias Wesen der  
-romant; is chen Betrachtr.ang der Welt folGenc3errna . 3en : 
"Aber sich willkiirlich bald in diese, bald in jene  
Spi.rdre . wie in eine andere Welt, nicht bloB mit dem  
Verstande . und der Ei_nbildung, sondern mit Ganzer  
Seele versetzerr; bald auf diesen, bald au1 jencn `l'eil  
seines Weseris frei Verzicht tun und sic ? -1 auf r-.i_nr-:n . -rn- 
dern Ganz beschr,nken; jetzt in di.esem, jetzt in jeliem  
Individuum sein eins und alles suchen und finden und. 
alle . ibriL;en absichl;lich verGesrerr: das kann nur ein  
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Geist, der uleicnsarn eine Mehrneit von Geistern und . 
ein glnzes *stem von Personen in sich enthdlt und in 
dessen Innerr. dac Universum, welches, wie man sagt, 
in jeder Monade keimen soil, aus ewachsen und reif 
geworden ist . " 2 
Die ironische 3etrachtungsweise, die durch die 
Vorherrscbaft des geistig- intellektuelien i,lements 
c harakteri siert werden kann, befd hifit den mensc hl i - 
chen úeist, sich aus einer Sphire des Daseins in ei-
ne andere zu versetzen, und dadurch erscheint die 
Geschlossenheit des menschiichen Daseins als gebro-
chen. Las 1:rinzip der romantischen ironie, das die 
Möglichkeit der Uberschreitun; aus einer intellek-
tuell-ernotionalen Sphre in eine andere in sich 
trögt, kommt in E. T. A. Hoffmanns Werken - dem du n _ 
listischen Weltbild der Romantiker entsprechend - 
auf die Weise zur Geltung, daB die Er: cheinungen und 
Figuren der Alltagswirklichkeit auch vom Gesichts-
punkt einer höheren Wirklichen verte, des Ideals, 
beleuchtet werden, aber auch die Vertreter der letzte-. 
ren und selbst die höhere Sphd.re bekommen dabei eine 
leicnte ironische Fdrbung. 
Der.Schlegelsche "Geist", der "eine Mehrheit von 
Geistern und ein ganzes System von Personen in sich 
enthlt", ist seinem Wesen nach,polyphonisch. Die 
Hoffmannsche "Polyphonie" bedeutet die Betrachtung der 
einzelnen Geschehnisse, Erscheinungen und Gestalten 
von mehreren Gesicntspunkten aus. Die verschiedenen 
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Gesichtspunkte rind zwar oft gegersdtzlich, aber nicht 
permanent, denn auf Grund der vorangehenden Schlegel-
-Zitate kann die Mehrstimmigkeit als Verönderung der 
Erzdhlerposition gedeutet werden. Demnach entspricht 
in E. T. A. Hoffmanns Werken dem mehrere Stimmen in 
Bich enthaltenden and vereinigenden "Geist" eben die 
Erzdhlerposition, die sich einmal dem Gesichtspunkt 
einer Gestalt, einmal einer anderen ndhert, oder aber 
ihre Selbstö.ndigkeit, ihre Entfernung von den Helden 
betont. Dementsprechend ist die romaritische Ironie das 
ordnende Frinzip der Hoffmannschen ki.instlerischen Welt s 
die beide dargestellten Wirklichkeitssphören and alle 
Schichten der Erzühlung, so z.B. die Stimme des Er-
zdhlers and die der einzelnen Gestalten umfaBt. Sie 
ist eine Darstellungweise, die die Ansichten and Mei-
nungen der Gestalten einander gegenüberstellt, wobei 
sich der Erzdhler nur als eine'Stimme unter vielen 
duBert, aber in diesen wenigen AuBerungen dem Leser 
bewuBt macht, daB er die Gescnehnisse der EIandlung 
kennt and sie deshalb von oben her betrachtet, daB 
er das Schicksal der Helden spielerisch verwickeln 
and lösen kann. Dieses Funktionieren der romantischen 
Ironie entspringt der Erkenntnis, daB es in der end-
licien Welt nichts Endgültiges gibt, daB alles rela-
tiv ist. Das Ziel der Ironie ist das Spiel mit den 
Erscheinungen der Wirklichkeit, die Bekdmpfung die-
ser Erscheinungen, wobei aber nicht nur die Alltags-
realitdt, sondern auch die höhere Seinssphdre des 
-77- 
Künstlers, der künstlerische Schaffensprozeí and 
auch das entstandene Kunstwerk ironisch beleuchtet 
worden. Dadureh kommt man - der romantischen Auf-
fassung nach - letzten Endes zu einer Eewissen Ob-
jektivitit, zur besseren Erkenntnis der Welt and zu 
sich selbst. 
Das Mitwirken des BewuBseins sieht Friedrich 
Schlegel in der Verneinung and in der'darauffol-
genden Entwicklung. Die romantische Ironie exi-
stiert nicht ohne die Fdhigkeit des Künstlers, sich 
selbst and sein Werk reflektieren zu können. So nimmt 
der Künstler im SchaffensprozeB einerseits als Darstel-
ler, andererseits aber als Dargestellter teil, selbst 
der ProzeB ist nach Schlegel zu gleicher Zeit "Selbst-
schöpfung"'und "Selbstvernichtung". 3 Der Künstler soil 
auch 'seine Schaffensmethode und. Schaffensprinzipien in 
seinem Werk darstellen, dadurch wird die romantische 
Ironie zum Mittel der Selbstreflexion. 4 
Die am Anfang der literarischen Tdtigkeit von E. T. 
A. Hoffmann entstandenen Kunstmerchen enthalten mehrere 
Perspektiven, die einzelnen Geschehnisse der Handlung 
and die Figuren werden wechselweise aus dem Blickpunkt 
der transzendentalen Sphdre and dem der Alltagswirklich-
keit geschildert. Im Mdrehen Der zoldene Topf (1814) 
beginnt im Innern von Anselmus ein Kampf zwischen dem 
rationalen Denken and dem Glauben an das Wunderbare, 
an die Transzendenz. Das Wunderbare gewinnt immer mehr 
die Oberhand: Nicht das durch das BewuBtsein bestimmte 
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rationale Denken, sondern die zur seelisc.hen Sphere 
gehörende Liebe, die Sehnsucht, die Trgume und die 
Verschmelzung mit der Natur treten in seinem Wesen in 
den Vordergrund. Sein Benehmen weist auf diesen inne-
ren Vorgang z.B. in der Szene hin, wo "die goldgrUne 
Schlange" Serpentina im Holunderbusch erscheint und 
Anselmus dieses Wunder als etwas Wirkliches erkennt. 
Von der Perspektive einer Bürgersfrau her betrachtet, 
bekommt sein Benehmen folgende Wertung: "Der Herr ist 
wohl nicht recht bei Troste!" (I. 284) 5 Ihr Mann deutet 
das Gesehene söhnlich: "Lamentier" der Herr nicht so 
schrecklich in der Finsternis, und vexier' Er nicht 
die Leute, wenn Ihm sonst nichts fehlt, als dala Er 
zuviel ins Gldschen geguckt - ".(I. 285) Auch seine 
.rreunde halten Anselmus für einen "Wahnwitzigen" oder 
"Narren". (I. 288) Veronika dagegen, die eine Neigung 
zu dem Jüngling empf indet , me int , dat3 er getrgumt habe 
und die Traumgestalten seine Phantasie noch immer an-
regten. 
Der Erzdhler wendet sich im Goldenen Topf viermal 
unmittelbar an den Leser: in der 4., 7., 10. und 12. 
Vigilie. Jedes Mal versucht er, die subjektive Be-
trachtungsweise und den Seelenzustand von Anselmus dem 
Leser ngherzubringen und ihm die Existenz und die Ver-
flechtung der zwei Sphdren glaubhaft zu machen: "Versuche 
es, geneigter Leser, in dem feenhaften Reiche voll herr-
licher Wunder, die die höchste Wonne sowie das tiefste 
Entsetzen in gewaltigen Schlggen hervorrufen, ((...)) 
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ja i in diesem Reiche, das uns der Geist so oft, we-
nigstens im Traume aufschlieSt, versuche es, geneig-
ter Leser, die.bekennten Gestalten wie sie t v;lich, 
wie man zu sagen pflegt, im gemeinen Leben um dich 
herumwandeln, wiederzuerkennen. Du wirst dann glau-
ben, da(3 dir jenes herrliche Reich viel ndher liege, 
als du sonst wohl meintest, welches ich nun eben recht 
herzlich Winsche und dir in der seltsamen Geschichte 
des Studenten Anselmus anzudeuten strebe." (I. 301) 
AuBerdem - wie es Roland Heine behauptet - betonen 
die Erzdhlerexkurse "den Fiktionscharakter des Erzdhl-
ten" und reflektieren damit den ErzUhlvorgang. 6 
Am Anfang des Mdrchens werden der Feld und die 
Umgebun; aus der Perspektive eines aui3ensteheriden 
Erzdhlers Eezeigt. Als xnselmus mit der tran,zenden-
talen Sph.re in 3erührung kommt, folgen die verschie-
denen i;einungen, die Blickpunkte blitzartig aufeinan-
der. Dieselben Erscheinungen und Geschehnisse der 
Handlung werden von verschiedenen Gesichtspunkten aus 
beleuchtet. Der Held und seine .Paten werden einmal 
von seiner eigenen subjektiven Sicht, das andere Mal 
vom 3lickpunkt eines rational denkenden AuBenstehen-
den, das dritte Mai aber vom Gesichtspunkt des sich 
dem Helden emotional ndhernden Erzdhlers geschildert, 
und so erscheint eine Mehrheit von Aspekten der Betrach-
tung, die sich gegenseitigrelativieren. 
In E. T. N. Hoffmanns Erzdhlsystem verkörpert der 
Kiinstler die ecriten menschlichen ►n'erte. Er kann die 
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zwei Sphdren des Seins - die des alltdglichen Lebens 
and die des Ideals - aufeinander beziehen. Der Künst-
ler aber, der in der von sich selbst zustandegebrach-
ten subjektiven Sphdre der kUnstlerischen Welt lebt, 
and das &ein in der Alltagswirklichkeit leugnet, ist 
fár E. T. A. Hoffmann kein Künstler mehr, kann nicht 
als Vertreter der echten, vollkommenen Menschlichkeit 
betrachtet werden. Als Beispiel dafür kann der Ein-
siedl'er Serapion dienen, dessen Wahnsinn den Verluat 
des Bewu!tseins der Duplizitdt bedeutet, die das 
menschliche Dasein determiniert, and der ausschlieB-
mlich in der von seiner eigenen Phantasie geschaffenen 
Welt lebt. Andererseits sind aber E. T. A. Hoffmans 
literarische Figuren, die ausschlieilich in der Sphd-
re der dargestellten Alltagsrealitdt leben, auch kei-
ne Vertreter der echten, vollkommenen Menschlichkeit 
fair ihn, sie werden in seinen Werken oft als leblose 
Marionetten geschildert. 
Die Tatsache, da8 Anselmus am Ende des Mdrchens 
Weil der transzendentalen •Wirklichkeit, der Einwohner 
von Atlantis wird, bedeutet aber auf Grund des oben 
Gesagten nicht da8 er wahnsinnig geworden ist. In der 
komplizierten Erzdhlstruktur des Mdrehens endet die 
Geschichte von . Anselmus auf der mythischen Ebene, de- , 
ren Grundelemente an den Schellingschen Mythos von 
der Entstehung des Lebens erinnern. Von anderen 
Mdrehen E. T. A. Hoffmanns abweichend, die such ei-
nen Künstler als Helden haben, verliert. Anselmus, 
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nachdem er zum Teilnehmer der mythischen Geschichte 
geworden ist, die Möglichkeit des Lebens in der dar- 
gestellten Re.alitdt and dadurch auch die Vielseitig-
keit der Betrachtung, die der romantischen Ironie ei-
gen ist. Die_ Beendigung seiner Geschichte auf der 
mythischen Ebene ist ein symbolischer Hinweis darauf, 
daB in der Epoche der Disharmonie nur die Kunst fdhig 
ist - die im Falle Anselmus' als Lebensanschenung 9 
nicht aber als SchaffensprozeB erscheint - Harmonie 
zu schaffen. Der Nythos ist aber nur ein Zweig; der 
Erzdhlstruktur des Mdrehens. Den in Hoffmanns Werken 
genau umrissenen Platz des Künstlers übernimmt nach 
tlbersiedlung Anselmus' in das mythische Reich Atlan-
tis auf der Ebene der Handlung der Erzhler. Dadurch 
verliert er einerseits im Mdrehen die Rolle des "all- 
wissénden Erzdhlers" and tritt.in die Handlung hinein 9 
andererseite aber verkörpert er in seiner Künetlerper-
son das Prinzip der romantischen Ironie, die dialekti-
sche Vielseitigkeit der Betrachtung beider Existenz- 
sphdren. 
Das Wesen der Erscheinungen kennt aber am Ende des 
Werkes lediglich Lindhorst, der in beiden Existenz-
sphdren zu Hause ist, and deshalb - wenn das auch for-
mal nicht zum Ausdruck kommt - übernimmt er die Funk-
tion des "allwissenden Erzdhlers". 
Die Prinzessin Brambilla, die im Jahre 1820 erechie-
nen ist, weist schon durch das im Untertitel erschei-
nende musikalische Fachwort "Capriccio" auf die freie, 
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ungebundene Behandlung and durch das Zusammenspiel 
der verschiedenen Kompositionesbenen darauf hin, daB 
die Handlung des Werkes als ein Spiel gedeutetverden 
soil. Die Andeutung der Schaffensmethode des franzö-
sischen Graphikers Jocques Callot weist auf die Er- 
scheinung der grotesken Elements and auf eine eigenar-
tige Verwendung der romantischen Ironie im Werke hin. 
(Im Mgrchen werden die Maskenfiguren der Balli di 
Sfessánia, der karnevalistischen Kupferstichreihe von 
Jacques (Jallot, ins Leben gerufen.) 
Der Hintergrund der Handlung des Werkes ist der 
Wirbal des Karnevals in Rom. Der Karneval bildet den 
Rahmon für die auf der Ebene der dargestellten Wirk-
lichkeit sich abspielenden Geschehnisse, aber zu glei-
cher Zeit 	infblge seiner besonderen, wirklichkeits- 
abriickenden Atmosphare ermöglicht eben der Karneval 
die groteske Entstellung der Begriffe, die Befreiung 
des Menschen .aus der Alltagswirklichkeit and die Er-
scheinung des Phantagtischen. Die'Konflikte, die auf 
verschiedenen Handlungsebenen entstanden Bind, werden 
im Laufe der Handlung zu inneren Konflikten der Hei-
den. 
Innerhaib der dargestellten Wirklichkeitssphgre 
sind im Kunstmgrchen drei Ebenen zu unterscheiden: 
1 Die Ebene der Álltagswirklichkeit 9 wo das ar-
me Nahmadchen, Giacinta Soardi eine Lohnarbeit für 
den Schneidermeister Beecapi ausführt and wo Giglio 
Fava als ein modischer SchausPieler auftritt. Der 
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Konflikt entwickel t sich in erster Linde auf dieser 
Lbene; denn Giglio versucht, semen Traum, in dem er 
sich ale .erinzen gese ► ien hat, zu verwirkiichen. Das 
let der Ausgongspunkt des Kampfes fiár uiF;lio. 
Die Lbene des ['heaters, des theatralischen 
Spiels, die die 'lransubstantiation der Heiden, die 
VerAnderung íhres Au[3eren und die Frihit,keít ihrer 
inneren Identii'izierun mit der E,espielt:en olle vor- 
aussetzt . 
tuuf dieser Ebene bek:impi'en Rich 
zwei Tendenzen: die alte pathetieche rra öd.ie, deren 
Vertreter im Mfirchen Chiori ist, and die sich auf die 
Ele:eente der commedia dell'arte g .r;indende Komödie, 
die aber deren Oberflhchlichkeit iiberwindet and die 
im Capriccio durch Carlo Gozzi gekennzeichnet wird. 
Die Ebene des Karnevals, die einerseits die 
Möglichkeit fUr die Verbreitung des theatraliechen 
Spiels iiber die ganze Stadt mit Hilfe der rasken, 
Kostfime and Karnevalespiele ist, andererseits aber 
durch die Verdoppelung der Masken and der hinter ih-
nen steckenden lersonen, durch drys Aufeínanderprullen 
von ,:ru6iscnem und Komischem E;roteske k itut tionen 
zustandebrin ;t, die gewíssermaf3en die Erscheinunk; 
des l hantastischen im ilafimen der dargestellten Wirk-
lichkeitssphdre ermöglichen. 
AuBer diesen drei Ebenea der Wirklichkeit ist im 
Capriccio Prinzessin 3rambilla - dhnlich wie in Bien 
i'brigen Kunstmrchen von E. T. A. Hoffmann - such 
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eine mythische Ebene vorhanden, die die dsthetische 
and philosophische Wertung der Geschehnisse im Werk 
ermöglicht. Auf Grund des im Nerchen dargestellten 
Mythos wird es dem Leser klar, daB die romantische 
Ironie ein Mittel dazu ist, die Wirklichkeit and den . 
sich in diese Wirklichkeit subjektiv einfiihlenden 
Menschen zu verstehen. Die romantische Ironie, die 
im Werk durch das Theater, in der mythischen Vor- 
geschichte aber durch den Urdarsee symbolisiert wird, 
hö.lt der groBen Welt, der dargestellten Alltagswirk-
lichkeit einen Spiegel vor. Dank der Ironie sind die 
Helden fhig, sich selbst, die Erscheinungen der Welt 
in einer anderen Beleuchtung, sozusagen von auBen her 
zu betrachten and dadurch sich selbst and die Welt zu 
erkennen. Die Kunst, in diesem Fall die Theaterkunst, 
wird' ale SchaffensprozeB gezeigt, die sich als Spiel 
entlarvt, ihre eigenen Möglichkeiten, jedoch auch ih-
re Schranken zeigt. 
Die Ironie hat eine wichtige Funktion im theore 
tischen System von Friedrich Schlegel: Sie stellt die 
Beziehung zwischen der Kunst and dem Weltganzen dar. 
Die romantische Ironie führt uns zur Erkenntnis, daB  
das Kunstwerk in seiner Endlichkeit nur ein symboli-
scher Hinweis auf das Universum ist: 
"Selbst in ganz popularen Arten,. wie z. T. im 	. 
Schauspiel, fordern wir Ironie; wir fordern, daB die 
Begebenheiten, die Menschen, kurz, das ganze Spiel 
des Lebens wirklich auch ale Spiel genommen and dar- 
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gestellt sei. Dieses scheint uns da© WecntlbcNnte 9 
und was liegt nicht alles d.rin? 	EJir haltc:n !,Ins al- 
so nur an die üedeutung des Ganzen9 wao dcr 	1(1 9 rlae  
Herz, den Verstand, die Ei.nbbld.0 	ei.nzeln 
 
beschaftigt und ergötzt 9 echei.nt unc:i ??uba Zeic tXon  9 Mit- 
tel zur Anschauung des Can.zen, in 	Augenbli,ck 9 wo 
wir uns zu diesem erheben°°o 7 
Le-r Ironiebegrii'f von Friedrich Schlet,el enothi;  
also auBer der Reflexion und o . uBer dom GedfinItn  
Oberschreitens fiber die d .aroeteli.ten Lrscrai .nugsLen 
auch den Aspekt der Arkung der,: 4erkes 9 die C)G auf 
seinen Leser ausübt o Schlegel akzeutuiert den Hinwe  
auf das Universum. Der Künstler _ oll seiner Igei©  
nung nach die gegenstandliche  9  erlebniehmfte Dare 
etellung mit Hilfe der poeti chen Reflexion  
treffen. 
In der Yri.nzes®in Brambilla Gibt E. T. Am Hoff-
mann die künstlerische Deutung de 	oedantiechen lro-  
nie, die in groBen Vigen der Schlelochon xron.i,e-  
•Bestimmung entepricht  v  aber d,vou in gewie2er  
se auch abweicht. Die roma.ntischo xronie traGt  
nen ambivalenten und zugleich universellen Charakto ~~ 
- diese Auffassung von Lo T. A. Hoffmmnn ist mit der 
Schlegelschen Konzeption verw ndto Auch für E. To A.  
Hoffmann bedeutet die romantische Ironie egnen Schaf-  
fensprozeB, der zugleich die höchste Form der Erkennt-  
nis des Lebens ist, und als eolche kann si.e ais Grund-  
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lage philosophischer Folgerungen dienen. Den ProzeB 
der brkenntnis, den Hoffmann in Form einer dialek- 
tischen Triade schildert, betrachtet er als Funtionie-
ren der romantischen Ironie: 
"Der Gedanke zerstört die Anschauung, and losge-
rissen von der Mutter Brust, wankt in irrem Wahn, in 
blinder Betaubtheit der Mensch heimatlos umher, bis 
des Gedankens eignes Spiegelbild dem Gedanken selbst 
die Erkenntnis schafft, daB er iet, and daB er in dem 
tiefsten, reichsten Schacht, den ihm die mütterliche 
Königin geöffnet, als Herrecher gebietet, muB er auch 
ale Vasall gehorchen." (V. 622) 
Der Gedanke also schafft "sein eignes spiegelbild", 
and dadurch wird er fhig, sein eigenes Wesen and sei-
ne Unzulgnglichkeit zu erkennen. Dank der Selbstref-
lexíon des Gedankens kommt die neugeschaffene höhere 
Anschauung, der "Fötus des Gedankes", (V. 657) zustan-
de. Die Entwicklung geht von der an die seelische 
Sphire gebundenen Anschauung aus,`die in der zweiten 
Phase durch den in die geistige, bewu(3te Sphöre fal-
lenden Gedanken verneint wird, and endlich entsteht 
die "höhere Anschauung", die Elemente der seelischen 
and geistigen Spharen dialektisch vereinigt, and da = 
durch kommt eine relative Ausgeglichenheit zuetande. 
Die romantische Ironie soil nach Hoffmann - von 
Schlegel abweichend - in erster Linie die Wirklich-
keit spiegeln and deuten and dadurch eine Rückwir-
kung auf die Wirklichkeit ausüben. Im Laufe der 
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WW,Pwirkun hat das Moment de: - Velmeinung nicht die 
Vornichtung der Uiilicneit v,um Mel, das Ziel ist 
die Erkennung unr', OAL Ve,.;tohan (lor Realitdtssphdrc 
der:Jn m6g1chc) 01Jr-J,taiguns: "In der kleinen Welt, 
das Th3ater zznannt, bollte rlAmiick) ein Paar gefunden 
werden, das nicht allein von wahrer Phantasie, von 
mhrem Hu;xior im innern beseelt, condemn auch imstan-
do wdra, diese Stimmunti 	Gemiits objektiv, wie in 
zu crkennen und sic so ins gullere Le' 
hen treten uleE7en, del sie auf die groBe vJelt, in 
jene kleine heit einp;aschlossen, wirke wie ein 
mdchtiGer ZiAubero" (V. 750-751) 
Eben de-shalb ehen Giglio und Giacinta, trotz ih-
rer Verbindung mit de m Mythos nicht auf diese Ebene 
sondern sie findcn auf der Ebene der dar-
gestellten rklichkeit bleibend, infolge der 'Wrist-
lerischen Rrnnssubstanition omen die Wirklichkeits-
.ebene übersteiganden Blickpunkt erwerbend - die Mög-
lichkeit ihrer persönlichon Vollentfaltung und Selbst-
verwiz'klihung in der Kunst° 
s Piir de. omantischen Kiinstler ale Helden in E. T. 
A. iloffmnts Werken 	wie es in den berapionsbrUdern 
Lothar fusfiihrt 	ist die Welt nicht nur die ihn um- 
gebende Realitdt, sondern auch das Reich der _Manta-
sieo Die Künstier leben im Bewuritsein der Duplizitdt 
der 'c'elt, sie sind fdhig, mit Hilfe ihrer "inneren 
Welt" und "geistigen Krft" sich iiber die Alltdglich- 
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keit zu erheben, aber diese inneren Kréfte werden im-
mer von der AuBenwelt, von der Realitüt in Bewegung 
gesetzt. Eine.Voraussetzung für die Entstehung'und 
das Funktionieren der romantischen Ironie ist die Er-
haltung dieser Duplizitdt. 
In der (( "Prinzessn Brambilla ")) beweist E. T. A. 
Hoffmann mit der inneren Entwicklung der Figuren, mit 
ihrer Entwicklung zum Künstler, daB die wahre Kunst 
nur aúf Grund der romantischen Ironie entstehen kann. 
Giglio hat am Anfang des Nörchens zwei Wahnbegriffe: 
Er bildet sich ein, ein ausgezeichneter Traltiker, 
spater aber der assyrische Prinz Cornelio Chiapperi 
zu sein. Beide Wahnbegriffe sind Folgen der völligen 
Identifizierung des Helden mit je einer seiner liol-
len. Der Konflikt kulminiert in dem Moment, als Gig-
lio seinem Selbst gegenübergestellt wird, dem Teil 
seines verdoppelten Ichs, den der schwulsti ;e Stil 
von Cniari nicht mehr befriedigt. Dieses zweite Ich 
von Giglio identifiziert rich nsmlich mit dem Kar-
nevalsprinzen Chiapperi, der den Geist der commedia 
dell'arte im Werk vertritt. Der Held kann sich zur 
schöpferischen Bewáiltigung seiner Schauspielerauf-
gabe nur dann emporheben, wenn er sich and die Um-
welt ironisch betrachtet and durch das Erreichen der 
inneren Freiheit zur wahren künstlerischen Leistung, 
zur improvisation faehig wird. 
Die Handlung des Marc ens hat ein resches Tempo 
and wird innerhalb einer ;ee;ebenen Phase nicht 
unterbrochen. 	 Die Un- 
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terbrechung der Kontinuierlichkeit der Hanc?lung 
geschieht meistens durch die Ei.nschnitun ; von Ref-
lexionen des Erzdhlers zu den darGestellten Charak-
t:eren odder Geschehnissen, bzw. durch den monoli,i-
schen Vortra.g der őrei Teile der mythischen Geschich-
te . Die tinmischunf; des Ich-Erzdhl.ers in die Gescheh-
nisse, die affektive Steigerung dieser 'i'eile (Fragen, 
Ausrufe) bilden eincrseits realistische Motivation 
der Qandlung, andererseits aber - eben we;en der Un-
terbrechung der kontinuierlich fortlaufenden Gescheh-
nisse - haben sie =rucii eine desillusionierende Wir-
kung. lm 7. und 8. Kapitei nimmt der Erzdhler eine 
auktoriale Erz si hler. haltunb an 8 , dementsprechend wird 
die Entfernung zwischen dem Erzdhler und der d.urLe.--
stellten Wirklichkeit etwas gröBer. Auf3erdem kommt ge-
;en Ende des Mdrehens eine sich steigernde, der Il-
.1usionserzeugung entgegengesetzte romantische Tendenz 
zur Geltung, die den fiktiven Charakter der Gescheh-
nisse und der Figuren betont. Als Beispiel können die 
Viorte von Celionati aus dem 7. Kapitel dienen: 
"Nun ich will es darauf ankommen lassen, wie es 
wird, und euch zuvörderst darauf bemerklich machen, 
daB der Lichter, der uns erfand, und dem wir, wollen 
wir wirklich existieren, dienstbar bleiben müssen, 
uns durchaus fiir unser Sein und Treiben keine be.--
stimme Zeit vorgeschrieben hat". (V. ?33) 
Die desillusionierende Tendenz zeigt sich also 
nicht nur in der Erzdhlerhaltung, sondern auch in 
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den rich selbst enthüllenden duBerungen der Heiden, 
die rich für fiktive Figuren, für Er'gebnis einer 
künstlerisch ' schaffenden Tatigkeit halten, deren Be-
wegung nur durch die künstlerische Teleologie gere-
gelt wird. 
Im Sptwerk von E. T. A. Hoffmann gewinnt die dar-
gestellte Realitat eine zunehmende Bedeutung. Die 
Mürchenhelden (Peregrinus Tyss, Balthasar, Giglio Fa-
ye) leben auch nach der Berührung mit den Vertretern 
der transzendentalen Wirklichkeit in der Realitat wei-
'ter. Im Frühwerk, so z.B. im Goldenen Topf, ist der 
Erzahler fast mit den Helden verschmolzen, sein Gesichts-
punkt nanert sich,moft dem der Helden, bis er letzten 
Endes zum Teilnehmer der Handlung wird. In spateren 
Werken tritt dagegen der Erzahler im'mer starker betont, 
Blickpunktsveranderungen sind.aber in spateren Mar- 
chen, vor alle'm in der Prinzessin .Bra•mbilla auch zu 
finden. Auch in diesem Werk ndhert sich der Erzahler 
seinen Helden, nimmt aber deren Künstlerrolle nicht 
mehr auf rich, sondern behalt bis zum Ende des Mar-
chens 'seine Erzahlerposition, die durch eine gewisse 
Distanzhaltung charakterisiert werden kann. 
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